



Alphonsus Albertin, Sonata O-dur für vier Orgeln, 
vier Clarini, vier Hörner und Pauken. 
Ein Beitrag zur süddeutschen Orgelmusik 
in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts 
In der Musikbibliothek des schweizerischen Benediktinerklosters Einsiedeln findet sich unter der 
Signatur 55/51 eine Handschrift mit dem Titel Sonata a 4 Organicon Stromenti Clarini, Corni in De 
Tympani per la Festa di Pasqua 1787. Einern Vermerk auf dem Titelblatt zufolge ist der Komponist 
dieser Sonata „Padre Don Alphonso Albertin, Direttore di Musiq[ue] nel celeberrimo Monastero 
Petershusen". 
Schauen wir uns, bevor wir auf den Komponisten sowie musikgeschichtliche Fragen zu sprechen 
kommen, diese Sonata etwas genauer an 1. Sie steht in D-dur, der Tonart des Festlichen und der 
Freude 2. Die Besetzung bilden vier Orgeln, vier Clarini, vier Hörner und Pauken, wobei der ersten 
Orgel ein erster und zweiter Oarino sowie die Pauken, der zweiten Orgel ein erstes und zweites Horn, 
der dritten Orgel ein erster und zweiter Clarino und der vierten Orgel schließlich nochmals ein erstes 
und zweites Horn zugeordnet sind. 
Während das Titelblatt diese Komposition als Sonata bezeichnet, weisen das Notenblatt des zweiten 
Horns zur zweiten Orgel sowie das Notenmanuskript der dritten Orgel die Bezeichnung Intrada auf. 
Sonata meint wohl die Form, Intrada offensichtlich mehr die Funktion und den Charakter, der auch 
durch die Vortragsbezeichnung „Allegro Maestoso" bestimmt wird. 
Formal handelt es sich hier um den einsätzigen Sonatentypus. Die Anlage ist dreiteilig AB A'; A 
sowie B A' werden jeweils wiederholt. Am umfangreichsten gibt sich Teil A mit 72 Takten, während B 
und A' zusammen nur 70 Takte zählen. 
Die Sonata beginnt mit einem von der ersten Orgel vorgetragenen viertaktigen Thema, das sich in 
zweimal zwei Takte unterteilen läßt. 
Notenbeispiel 1 
Einfachste harmonische Verhältnisse kennzeichnen das Thema: Auf einen Takt Tonika folgt ein 
Takt Dominante. Aus dieser Harmoniefolge erwächst die Oberstirnmenmelodik in Form der D-dur-
Tonle1ter, des gebrochenen Dominantseptakkords und einer Spielfigur. Die zweite, dritte und vierte 
1 Für die Anfertigung einer Xerokopie sowie Auskünfte bin ich Herrn Pater Lukas Helg, Kloster Einsiedeln, zu Dank verpflichtet. 
2 Christian Friedrich Daniel Schubart charakterisiert D-dur als den „Ton des Triumphes, des Hallelujas, des Kriegsgeschreis, des 
Siegesjubels. Daher setzt man die einladenden Sinfonien, die Märsche, Festtagsgesänge und himmelaufjauchzenden Chöre in 
diesen Ton" (Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst, Neuausgabe Leipzig 1977, S. 286. Vgl. auch W. Lüthy, Mozart und die 
Tonartencharakteristik, Straßburg 1931, S. 48) . - D-dur kommt natürlich auch den in D gestimmten Clarini entgegen. 
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Orgel verstärken teils die Akkorde, teils die Spielfigur, teils lösen sie die Akkorde in der linken Hand 
in Spielfiguren auf. Dieses Thema erscheint nur noch einmal, und zwar etwas verändert zu Beginn des 
Schlußteils A'; weder findet eine Fortspinnung noch eine Durchführung statt. 
Dem Eingangsthema schließt sich nach einer Überleitung ein homophoner Kanon an, dessen 
Thema zwei- bis vierstimmig ist. 
Notenbeispiel 2 
,w 
Auch hier bestimmen lediglich Tonika und Dominante den harmonischen Verlauf des acht Takte 
langen Themas: Auf je zwei Zählzeiten Tonika folgen je zwei Zählzeiten Dominante. In der 
Oberstimme überwiegen Akkordbrechungen in Sechzehntelbewegung. Die erste Orgel beginnt mit 
dem Thema; jeweils einen Takt später setzen die zweite, dritte und vierte Orgel ein. 
Im weiteren Verlauf werden k:leingliedrige, d. h. vereinzelt vier-, meist jedoch zwei- und eintaktige 
thematische oder motivische Einfälle, die sich wörtlich oder etwas variiert wiederholen und 
sequenzieren, aneinandergereiht. Dazwischen erscheinen Kadenzierungen und Spielfiguren in Gestalt 
von gebrochenen Dreiklängen sowie Terzen- und Sextengängen. 
Beschränkt sich Teil A der Sonata anfangs ausschließlich auf die D-dur-Grundtonart, so moduliert 
er später auch nach h-moll, G-dur, e-moll und A-dur, um dann schließlich in A-dur, der Dominante, 
zu enden. 
Der Mittelteil B - er umfaßt nur 24 Takte - bringt einen neuen thematischen Gedanken, der einer 
Art Durchführung unterworfen wird. Besondere Beachtung verdient der harmonische Verlauf dieses 
viertaktigen Themas: Von A-dur ausgehend, wird über cis-moll und Fis-dur Gis-dur erreicht. Die 
Durchführung erfolgt nun in der Weise, daß der thematische Gedanke zweimal jeweils variiert und 
transponiert hintereinander auftritt. Dabei gelangt der Komponist durch enharmonische Verwechs-
lung von Gis-dur nach As-dur und von hier aus weiter nach G-dur und Fis-dur. Eine solistische 
Überleitung nach F-dur sowie zwei kurze thematische Gedanken schließen sich an, bis Teil A', eine 
unvollständige Reprise ( 46 Takte), einsetzt. Der Komponist verfährt hier sehr frei: Er verändert etwas 
das Eingangsthema, verzichtet auf den Kanon, bringt neues motivisches Material und weitet am Ende 
die Kadenzierung aus. 
Betrachten wir das Gesamt des musikalischen Satzes unter dem Aspekt der instrumentalen 
Aufteilung, so erkennen wir, daß die vier Orgeln sich teils akkordisch oder melodisch verstärken, teils 
die akkordische Faktur in figuratives Spiel auflösen, teils sich abwechseln und in konzertierendes Spiel 
übergehen. Somit wird man diese Sonata als ein Konzert ansprechen dürfen, ein Konzert für vier 
Orgeln mit Clarini, Hörnern und Pauken, wobei die erste Orgel eine etwas dominierende Stellung 
einnimmt. 
Den Blasinstrumenten kommt keine eigenständige Stellung zu; sie verstärken vielmehr Teile oder 
Töne der Oberstimme des jeweiligen Orgelsatzes oder spielen harmonieeigene Töne. Zusammen mit 
den Pauken, die der ersten Orgel zugeordnet sind, geben sie der Sonata festlichen Glanz. 
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Der in den einzelnen Orgelstimmen ein- bis siebenstimmige Satz weist die verschiedensten 
Strukturierungen auf. So begegnet man einfachen Akkorden, differenzierten Akkordfortschreitun-
gen, einem oberstimmenbetonten akkordischen Satz, Akkordrepetitionen, zweistimmigem figurati-
vem Spiel, Skalenmelodik, Unisono-Einwürfen, Oktaven-, Sexten- und Terzengängen, gebrochenen 
Dreiklängen und gebrochenen verminderten Septakkorden, Alberti-, Murky- und Trommelbässen, 
ferner motivischer Figuration, Vorhaltsbildungen und dem Seufzermotiv. Satztechnisch hat man es 
hier alles in allem nicht mit einem Orgel-, sondern einem auf die Orgel übertragenen Klavier- und 
Streichersatz zu tun. Was die Verwendung des Pedals betrifft, so läßt sich einem Vermerk entnehmen, 
daß lediglich länger erklingende tiefe Baßtöne, die auch in Achtelbewegung auftreten können, dem 
Pedal zuzuweisen sind. 
An Vortragszeichen enthält die Handschrift Legatobögen sowie Staccato-Punkte und Striche. 
Ferner findet sich die Registrieranweisung „Voll", d. h. volles Werk. 
Fassen wir zusammen: In der formalen Anlage erkennt man deutlich Konturen der Sonatenhaupt-
satzform; zugleich aber sieht man sich einer instrumentalen Fantasie gegenüber, einem Formtypus 
also, der im Frühbarock vorzugsweise mit dem Begriff Sonata verbunden wurde. Dieser Gegensatz 
und diese Spannung zwischen Tradition, das heißt hier Barock, und zeitgenössischem modernen 
Musikstil charakterisieren die Komposition sowohl im großen wie auch im kleinen. So tragen manche 
Takte durch den zweistimmigen Satz, durch die melodische Gestaltung oder durch Sequenzierung 
barocke Züge, die an Händelsche Orgelkonzerte erinnern. Auch das Konzertante, das Repräsentative 
und Festliche der Intrada sowie die Besetzung mit Clarini verweisen auf barocke Tradition. 
Gleichzeitig verwendet der Komponist Stilmittel seiner Zeit, des Zeitalters des galanten und 
empfindsamen Stils. Einige harmonische Fortschreitungen gar fallen durch ihre Modernität geradezu 
aus dem Rahmen. 
Hinsichtlich der Besetzung und der konzertanten Anlage stellt diese Sonata - soweit ich sehe - ein 
Unikum dar. Um die musikgescbichtlichen Zusammenhänge ein wenig zu erhellen, sei noch kurz auf 
den Komponisten sowie den Aufführungsort und die Funktion dieses Stückes eingegangen. 
Der Komponist Alphonsus Albertin, der einen angesehenen Züricher Bürger zum Vater hatte, 
wurde 1736 geboren und wuchs als Findelkind in Konstanz bei einem Kaminfeger, Anton Paulus 
Albertin, auf 3• Von ibm erhielt er den Familiennamen. Bereits in früher Jugend zeigte sich seine 
starke musikalische Begabung. Wahrscheinlich mit 15 Jahren fand er Aufnahme in der unmittelbar bei 
Konstanz gelegenen Benediktiner- und Reichsabtei Petershausen, wo er in den Wissenschaften und in 
der Musik unterrichtet wurde. 1753 legte er die Professio ab und bekam den Klosternamen 
Alpbonsus. Sechzehn Jahre später wurde er zum Priester geweiht. 1779 übertrug ibm der Abt das 
Amt des Regens Cbori und Musikdirektors 4. Albertin starb im Kloster Petershausen am 31. Juli 1790. 
Von seinen Kompositionen ist nur noch eine Orchestermesse unter dem Namen Albertini mit dem 
Vermerk „0. S. B. in Petershusen" auf uns gekommen 5. 
Da sich die vorliegende Sonata im Besitz des Benediktinerstifts Einsiedeln befindet, liegt es nahe 
anzunehmen, daß es sieb hier um eine Auftragskomposition für das Kloster Einsiedeln handelt. Dafür 
sprechen noch zwei weitere Fakten. Zum einen verfügte die Abtei damals in der 1719 bis 1735 
erbauten Klosterkirche tatsächlich über mindestens vier Orgeln 6 ; zum anderen besitzt die Musik-
bibliothek des Klosters eine größere Zahl von Kompositionen für mehrere Orgeln, darunter 21 
anonyme Intraden für zwei Orgeln, zwei Oarini, zwei Hörner und Pauken sowie sechs Sonaten für 
drei bis vier Orgeln von dem Einsiedler Konventualen und späteren Abt Marianus Müller 
(1724-1780). Diese Sonaten sind gleichfalls einsätzig und laut Vermerk für Hochfeste der Jahre 1772 
und 1773 geschrieben. Sie unterscheiden sich indessen von der Sonata Albertins insofern, als die 
3 Dazu und zum folgenden siehe das Protokollbuch des Kapitels vom Kloster Petershausen 1738-1750, Generallandesarchiv 
Karlsruhe 65/358, S. 216ft. 
• Vgl. P. Pirmin Lindner, Fünf Professbücher süddeutscher Benediktiner-Abteien, Bd. 5, Kempten und München 1910, S. 16. 
5 Stift Einsiedeln, Musik-Bibliothek, Sign. Nr. 379. 
6 Vgl. A. Schubiger, Die Pflege des Kirchengesanges und der Kirchenmusik in der de11tschen katholischen Schweiz, Einsiedeln, New . 
York und Cincinnati (1873), S. 51; N. Flueler, Orgeln und Orgelbauten im Stifte Einsiedeln, Einsiedeln 1900; dazu auch R. Walter, 
Beziehungen zwischen süddeutscher und italienischer Orgelkunsc vom Tridencinischen Konzil bis zum Awgang des Barock, in: Acta 
Organologica 5 (1971), S. 200. 
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Orgeln kaum miteinander, sondern vielmehr nacheinander erklingen und außerdem die einzelnen 
Orgelstimmen durchgehend zweistimmig sind. Davon abgesehen scheint sich hier gleichwohl ein 
Ansatzpunkt zu bieten für die Beantwortung der Frage nach der musikgeschichtlichen Herkunft dieser 
Gattung und Musizierpraxis. Marianus Müller hatte nämlich Komposition in Italien studiert, und zwar 
in Mailand bei Giuseppe Paladino 7• Wie Anselm Schubiger berichtet, schrieb Müller neben 
kirchlichen Werken auch Orchesterkompositionen. ,,Sie sind" - so Schubiger - ,,im damals 
herrschenden Mailänderstile geschrieben, von welchem San Martina [gemeint ist Giovanni Battista 
Sammartini] ein Hauptrepräsentant war" 8• Marianus Müller schrieb offensichtlich auch seine Sonaten 
für mehrere Orgeln unter italienischem Einfluß. Diese Annahme wird durch die Tatsache untermau-
ert, daß sich in der Einsiedler Musikbibliothek Konzerte für zwei Orgeln von italienischen 
Komponisten des 18. Jahrhunderts wie Giovanni Bernardo Lucchinetti, B. Terreni und Gaetano 
Piazza befinden 9• Im übrigen läßt sich das Spiel auf mehreren Orgeln in Oberitalien musikgeschicht-
lich vielfach belegen 10. 
Die Abtei Einsiedeln stand mit dem oberitalienischen Musikschaffen in direktem Kontakt, hatte 
das Kloster doch in Bellinzona eine Niederlassung, über die nachweislich Musik aus dem oberitalieni-
schen Raum nach Einsiedeln gelangte 11 • Bis Anfang des 19. Jahrhunderts blieb der italienische 
Musikgeschmack im Kloster Einsiedeln vorherrschend 12• 
Kehren wir nun nochmals zu unserem Komponisten Alphonsus Albertin und seiner Sonata zurück. 
Bei den traditionell engen Beziehungen zwischen den Benediktinerklöstern Petershausen und 
Einsiedeln kann als sicher gelten, daß Albertin wie andere Petershausener Mönche im Verlauf seines 
Lebens im Marienwallfahrtsort Einsiedeln gewesen war, wo er das dortige kirchenmusikalische 
Repertoire kennenlernte und in seinem kompositorischen Schaffen beeinflußt wurde. Was die 
Besetzung seiner Sonata mit Clarini, Hörnern und Pauken angeht, so dürften sich hier deutsche 
Einflüsse aus dem Bereich der barocken Aufzugs- und Intradenmusik niedergeschlagen haben 13 . 
Ob Albertin die vorliegende Sonata tatsächlich im Auftrag der Einsiedler Benediktinerabtei 
geschrieben hat, ist deshalb nicht mit letzter Sicherheit zu sagen, weil die Abtei nach der 
Säkularisation Notenmaterial des aufgehobenen Klosters Petershausen (und anderer süddeutscher 
Klöster) käuflich erwarb 14. 
Aufgeführt wurde die Sonata laut Vermerk am Ostersonntag des Jahres 1787 vermutlich in der 
festlichen Ostermesse, dem Hochamt. Der marschartige Rhythmus, die Besetzung mit Clarini, 
Hörnern und Pauken sowie die in dem Notenmanuskript zweimal anzutreffende Bezeichnung Intrada 
machen wahrscheinlich, daß diese Komposition als Aufzugsmusik diente, d. h. zu Beginn des 
Hochamts beim feierlichen Zug des Abts und der Mönche zum Altar erklang 15• Eine geistliche 
Gebrauchsmusik also, auf beachtlich hohem künstlerischem Niveau. Ein spätes Zeugnis auch 
spätbarocker Repräsentation und Prachtentfaltung in einer dem Rationalismus und der Säkularisation 
sich zuneigenden Welt 16. 
7 Vgl. A. Schubiger, a. a. 0., S. 51; R. Eitner, Biographisch-Bibliographisches Quellen-Lexikon, Bd. 7, Leipzig 1902, S. 110. Zu 
Paladino siehe R. Eitner, a. a. 0 ., S. 294. 
8 A. Schubiger, a. a. 0., S. 51. Nach P. Kanisius Zünd (Die Musikbibliothek im Kloster Einsiedeln, in: Katholische Kirchenmusik 
(1971), Heft 2, S. 2 f.) war Marianus Müller wahrscheinlich mit Giovanni Battista Sammartini befreundet. 
9 Vgl. R. Walter, a. a. 0., S. 200 und S. 203. 
10 Vgl. R. Walter, a. a. 0 ., S. 193!!. Dazu auch K. G. Feilerer, Studien zur Orgelmusik des ausgehenden 18. und frühen 19. 
Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Geschichte der Orgelmusik, Kassel 1932, S. 117. 
11 Vgl. P. K. Zünd, a. a. 0 ., S. 2!. 
12 Vgl. P. K. Zünd, a. a. 0 ., S. 5. 
n Vgl. dazu K. G. Feilerer, a. a. 0 ., S. 121. 
14 Siehe,P. K. Zünd, a. a. 0 ., S. 5. 
15 Nach K. G. Feilerer (Die Aufgaben des Organisten beim Hochamt im 18. Jahrhundert, in: Musica Sacra 57 [1927], S. 304) war 
der Einzugsmarsch selbstverständlicher instrumentaler Bestandteil eines Hochamts im 18. Jahrhundert. Vgl . dazu auch K. G. 
Feilerer, Studien, S. 121. 
16 Eine Einspielung dieser Sonata brachte die englische Plattenfirma tumabout VOX (1V 34216) auf den Markt. 
